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Fargo: Sinopsis del argumento 
Minnesota, 1987. Jerry Lundegaard, un endeudado vendedor de coches, se reúne 
en Fargo con Carl Showalter y Gaear Grimsrud, dos criminales con quienes acuerda el 
secuestro de su esposa, Jean. A cambio, éstos recibirán un coche y la mitad del rescate 
de 80.000 dólares (ellos creen que Jerry se quedará con la otra mitad). Jerry, sin embar- 
go, pedirá un rescate de un millón de dólares a su suegro, el millonario Wade Gustafson. 
Finalmente, los secuestradores le piden a Jerry los 80.000. 
Carl y Gaear secuestran a Jean, pero en su huida son detenidos por un policía que 
les interroga sobre la falta de matrícula en su coche. Gaear asesina al y a dos tes- 
tigos del crimen. ta jefa de ~olicia Marge Gunderson, en avanzado estado de gestación, 
se encarga de la investigación y sigue la pista de los criminales hasta Minneapolis. Allí, 
Jerry es incapaz de conseguir que Wade cumpla las instrucciones acordadas con los s e  
cuestradores. Éste, desoyendo's su suegro, se presenta en el lugar pactado para el pago 
del rescate (cuando en realidad quien tenia que acudir a la cita era Jerry) y sólo consigue 
que Carl le mate. Esto da al traste con los planes de Jerry, que se queda sin el dinero del 
Carl, por otra al descubrir que el botín es muy superior a lo que esperaba, 
decide entregar a Gaear sus 40.000 dólares y quedarse con el resto del millón, que es- 
conde bajo la nieve de camino a la casa en que Gaear le espera. Una vez allí, descu- 
bre que Gaear ha asesinado a Jean. Los dos hombres se enzarzan en una discusión ya 
que ambos quieren quedarse con el coche que les ha entregado Jerry. Finalmente, Gaear 
mata a su cómplice. Mientras, Marge ha descubierto que Jerry está involucrado en el se- 
cuestro y éste es arrestado por la Asimismo, la detective localiza la guarida de 
Gaear y le descubre cuando está intentando triturar los cuerpos de Jean y Carl. El balan- 
ce final es de siete muertos, dos detenidos y 920.000 dólares perdidos bajo la nieve. 
les de Tercer Ciclo, Doctorado en el Departamento de Filologia Inglesa de la Universidad Jaume 1 de Castellón. 
El cine de los Coen 
En su artículo Fargo. Cine negro con paisaje rural, Antonio Weinrichter (1 996: '26- 
28) describe el cine de los hermanos Coen a través de cinco características que en algunos 
casos hemos desarrollado con información adicional o alusiones a fragmentos de Fargo. 
1 .) <Sus películas son diferentes entre sí, aunque muestren un gusto por la alternan- 
ria de géneros, en particular el thriller y la comedia.. 
Efectivamente, al revisar la filmografía de los Coen se observa la recurrencia de 
1984 - Blood Simple (Sangre Fácil). Film noir. 
1986 - Raising Arizona ( Arizona Baby). Comedia. 
1990 - MillerS Crossing (Muerte entre las Flores). Neo-noir. 
1991 - Barton Fink . Thriller. 
1993 - The Hudsucker Proxy. (El Gran Salto). Comedia. 
1 996 - Fargo. Thriller 
1998 - The Big iebowski (El Gran Lebowski). Comedia. 
2.) "Muestran un muy particular y distintivo sentido del humor, que se prolonga en 
ias explicaciones -o su ausencia- que dan de sus películas en las entrevistas. Este humor 
es elaborado hasta lo autoconsciente en lo visual [...] pero alcanza su cima en el trata- 
miento de los diálogos, que pulen con tanto sentido de la abstracción como un Hal Har- 
tley pero con mayor querencia por el absurdo.. 
Para ejemplificar estos dos tipos de humor de los Coen recurriremos a dos escenas 
- Humor visual: Hacia el final de la película vemos a Carl enterrando el dinero del 
rescate en un campo desierto. Pese a la soledad que le rodea, Carl mira a un lado y a 
Versión doblada en casteilano: 
MARGE Muy bien, ahora explicadme córno eran esos tipos. 
PROSTITUTA La verdad es que el baiito era raro. 
MARGE 2En que sentido? 
PROSTITUTA N o  10 sé, pero era raro. 
MARGE $NO puedes concretar un poco rnás? 
PROSTITUTA N o  sabria decirselo. N o  estaba circuncidado. 
En la pelicula la descripción de Carl como cfunny-looking. es una broma recurren- 
que varios personajes le describen como tal. Por otra parte, el detalle de la cir- 
cuncisión de Carl es una pista extraña, por no decir inútil, para que Marge logre identifi- 
n de sus peliculas sufre un proceso de diiatación temporal, lo que les 
us juegos con el argumento.. Como se ha podido observar en la si- 
nopsis de Fargo, en realidad, el argumento de la pelicula parece una partida de póker 
en la que cada personaie trata de evitar que 10s demás descubran su juego. 
4.) aTienden a presentar personajes 'tontos' atrapados por su situación, lo que ha 
citado la sos~echa de que 10s Coen utilizan a sus criaturas, colocándose por encima 
de ellas, s610 para componer sus fábulas excéntricas.. 
5 . )  aFinalmente, y con la ~osible excepción de su primer fi!m, su obra ha sido ex- 
Sin embargo, Fargo se basa en una historia real. En el mismo prólogo de la peli- 
iente: aThis is a true story-The events depicted in this film took place 
7. At the request of the survivors, the names have been changed. Out 
d, the rest has been told exactly as it occurred.. (Versión doblada en 
na historia verdadera. tos acontecimientos descritos en esta pelicula 
ocurrieron en Minnesota en 1987. A petición de 10s supervivientes, 10s nombres han sido 
cambiados. Por respeto a 10s muertos, el resto se ha relatado tal y como ocurrió,). A pesar 
de estas palabras, debemos tener presente lo que revela Weinrichter: clos hermanos Coen 
reconocen que no realizaron demasiada investigación documental, prefiriendo haber es- 
peculado sobre las motivaciones de 10s personaies reales.. 
. Marge, la jefa de Policia Local de Brainerd, es el personaie 
a de vestir y caminar, junto con el hecho de que 
- Jerry Lundeaaard. Jerry es el marido patético que planea el secuestro de su espo 
1. Este obtuso vendedor de coches sólo encuentra una solución para saldar sus deudas: 
tigirle a su suegro un millón de dólares como rescate por su hija. Su plan es jugar un 
siempre está comiendo, la convierten en un oficial de policía bastante atípico. Y su em- 
barazo es un factor decisivo para definirla como un personaje muy real, porque, $hay algo 
más real que una mujer embarazada? 
En Marge encontramos un personaje con un papel doble, ya que desempeña el 
papel de policía y el de esposa, lo cual la convierte el personale más rico en registros de 
la En su papel de jefa de policía actúa como la mujer inteligente, intuitiva y co- 
municativa que es. Hace muchas preguntas y llega a conclusiones ingeniosas. Aunque la 
suerte influye en su éxito para resolver el caso, hay que reconocer su habilidad y perspi- 
durante la investigación. 
Sin embargo, en su papel de esposa y futura madre, su comportamiento es total- 
mente distinto. En su hogar, Marge se vuelve silenciosa, maternal y relajada. Para ella, 
este silencio significa intimidad y evasión del duro trabajo que realiza. Nunca menciona 
sus investigaciones cuando está con su marido, Norm, y da mayor valor a los logros de 
su esposo como artista que a su propio esfuerzo para resolver los crímenes que investiga. 
En cierto sentido, Marge representa la serenidad en una historia llena de violencia 
y avaricia, defiende el punto de vista más humano y es el único personaje con quien nos 
podemos identificar al compartir su aversión por este mundo violento. Ella lleva una vida 
sencilla y tranquila, por lo que considera la familia y el amor mucho más importantes que 
lo material. Por lo tanto, nunca llega a entender las razones que empujan a los otros per- 
sonajes a actuar de una forma tan mezquina y sangrienta. El mejor ejemplo de su recha- 
zo a lo sucedido lo encontramos en la escena en que conduce a uno de los secuestrado 
res, Grimsrud, a la cárcel. En el trayecto, le recrimina a Grimsrud todos sus crímenes e 
intenta hacerle entender que la vida está llena de cosas bellas que significan mucho más 
que el dinero. Con un tono decepcionado y una lágrima de tristeza en los ojos, Marge 
resume su visión de la historia diciendo: 
MARGE ~There's more to life than a little money. Don't you know that? [. ..] And here 
we are. And it's a beautiful day. Well, I iust don't understand*. 
Versión doblada en castellano: 
MARGE .Hay cosas más importantes en la vida que el dinero, Ano lo sabes? [...] Y 
ahora estás aquí. Y hace un precioso día. Es muy difícil entender1 
o engañando tanto a su suegro como a los secuestradores, pero su carácter 
bil y su cobardía hacen que pierda el control de la situación y quede atrapado en ella. 
Jerry es un perdedor. Desde el principio sabemos que no va a ganar la partida por- 
e no es lo suficientemente fuerte para manejar esta complicada situación. Pero a pesar 
sus acciones mezquinas y su carácter reprimido, el espectador no puede odiar a este 
rsonaje triste y condenado al fracaso cuyos sueños de una vida mejor ve morir delante 
- Wade Gustafson. Es el suegro rico y arrogante cuya misión en este mundo es 
cer la vida de Jerry lo más miserable posible. Nunca desperdicia una oportunidad para 
spreciar y rebajar a su yerno haciéndole sentir como un perdedor. Su personalidad pro- 
nciada y su poder económico le convierten en un hombre duro y cruel cuya mayor pre 
upación son los negocios. 
- Jean Lundeaaard. Jean es la víctima. Utilizada por su marido como moneda de 
mbio y asesinada sin necesidad, Jean debería ser el personaje más trágico de la pelí- 
la. Sin embargo, se la reduce a un papel puramente anecdótico. Se la silencia total- 
ente y se la trata de manera tragicómica. Su aspecto de pollo descabezado cuando trata 
escapar de los secuestradores o la forma en que cae por las escaleras al huir de ellos 
cen que el espectador se ría de ella cuando debería estar sufriendo por su destino. Ade 
ás, su asesinato no aparece en pantalla, lo cual demuestra que no se la necesita ni si- 
uiera para añadir más violencia a.la película. De hecho, ni a los demás personajes ni a 
spectadores les importa demasiado si Jean vive o muere. 
- Carl Showalter. Carl es uno de los secuestradores, un criminal de poca monta que 
la demasiado y muere por eso, Es un hombre nervioso, temperamental y poco inteli- 
nte. A primera vista pa~rece ser el iefe, pero en realidad, resulta ser bastante inofensivo 
menos que se le provoque. Carl piensa que todas las situaciones se pueden solucionar 
ediante el diálogo y que no hay nada más odioso que el silencio, como veremos en el 
nálisis de las escenas. 
- Gaear Grimsrud. El segundo secuestrador es un asesino nato. Prefiere la acción a 
S palabras y resulta ser muy peligroso. Sólo habla para expresar sus necesidades bási- 
S - pedir comida o saldar cuestiones monetarias -, pero el resto del tiempo permanece 
bbsoluto silencio. Sus silencios siempre son siniestros y amenazantes. Como los buenos 
gadores 'de póker, nunca muestra sus emociones, sus intenciones o su próximo movi- 
iento, todo ello escondido tras su máscara silenciosa. De hecho, Gaear ama el silencio 
ha aprendido a interpretarlo. Un ejemplo claro lo encontramos en la escena en queJean 
tá escondida tras la cortina del baño en absoluto silencio, Grimsrud escucha el silencio 
durante un instante y se da cuenta de que ella está ahí. Para él el si1encio.e~ sinónimo de 
Estos personajes arriba descritos son los iugadores elegidos para la partida de 
p6ker que los Coen nos invitan a jugar. Todos hacen trampas, farolean y, si es necesario, 
matan para conseguir lo que quieren: dinero y poder. Sin embargo, el iuego llega a su fin 
y nadie consigue lo que buscaba: unos mueren, otros van a la cárcel, la policía se va a 
Introducción al análisis 
Al realizar su sexta película, los hermanos Coen volvieron al paisaje de su Minne- 
ió en destacar los siguientes aspectos de la película: 
El auión: Oscar al mejor guíón original en 1996. De la inteligente utilización del 
nd (Marge), esposa de Joel Coen, ganó el Oscar a la mejor actriz, William H. Macy 
paisajes aparecen subrayando esce 
ccionadas utilizaremos la terminologia empleada 
Przesluchanie [La interrogación) Uaworski, 1 998: 99- 
1 22). Przesluchanie es un guión cinematográfico de Ryszard Bugajski publicado como no- 
toma esta terminologia de Tannen y Wallat (Tannen, 
1993: 14-74). Los principales conceptos que aparecerán en nuestro análisis son los si- 
Tannen menciona a varios autores que han desarrollado el concepto de frame (es- 
in how individuals exchange 
traction at which any message 
seen to use frames to interpret each other's beha- 
iour, by signalling, for example, ~This is a play.~ 
ás tarde, la visión de Gumperz y otros etnógrafos pone más énfasis en el hecho 
la estructura es un concepto que se refiere a las relaciones dinámicas que se es- 
Con respecto a footing (posición), Goffman (Tannen, 1993: 60) cintroduced the 
'footingl to determine how, at the sume time that participants frame events, they ne  
otiate the interpersonal relationships, or 'alignments,' that constitute those events*. 
e knowledge schema (esquema 
) ~The participants' expectations 
ttings in the world~. Tannen y Wallat creen que exis- 
emas, y esto es algo que podremos demostrar en 
w open, man? You know it's proven that second- 
know cancer-rated. Oh look at that: Twin Cities. 
s one, tallest skyscraper in the rnidwest, after the 
cock Building, whatever. You ever been to Min- 
CARL Would it kill you to say something? 
GAEAR I did. 
CARL <No*. That's the first thing you've said in the last four hours. That's a...that's a 
fountain of conversation, man. That's a geyser! I mean, whoa, daddy, stand back, 
man. Shit. Yeah, I'rn sitting here driving, doing al1 the driving, man. Whole fucking 
way from Brainerd driving. Just trying to ... chut. You know, keep our spirits up, fight the 
boredom of the road, and you can't say one ... fucking thing just in the way of con- 
versation? Oh fuck it I don't have to talk either, man. See how you like it! Just total 
fucking silence. Two can play at that game, srnart guy. We'll just see how you like it. 
Total silence. 
Versión doblada en castellano: 
Interior: Coche-Día 
as estado en Minneapolis? 
as dicho en cuatro horas. Eres, eres un manantial de 
mes? Joder. Estoy aquí con- 
duciendo, intentando char- 
a de un par adyacente. Definidos por Levinson en Pragmatics, 10s pares adyacentes 
son (Levinson, 1989: 303-308): 
The kind of paired utterances of which questionunswer, greetinggreeting, offer-acceg 
tance, apology-minimization, etc, are prototypical. We have already noted that these 
are deeply inter-related with the turn-taking system as techniques for seleding a next 
spea ker. 
Además, según Schegloff y Sacks, (Levinson, 1989: 304) ahaving produced a fint 
Ir of some pair, current speaker must stop speaking and next speaker must produce at 
that point a second part of the same pair,. Esto nos lleva a 10s turnos de palabsa y a las 
expectativas de un hablante acerca de la siguiente aportación de su interlocutor. Parece 
obvio que Carl espera una cierta acantidadw de palabras, las suficientes para que conti- 
núe la alternancia de 10s turnos de palabra y se produzca una verdadera conversación. Y 
equé obtiene? Un misero monosilabo: <No,, que Carl no tarda en criticar (Carl contesta: 
<No*, that's the first thing you've said in the last four hours). 
~Cómo actúa la m6xima de cantidad en este intercambio? Esta máxima nos dice 
ebemos dar la información necesaria, ni mas ni menos. La cuestión radica en si *no* 
s suficiente. Gaear creeque lo es, pero Carl no. Carl ha obtenido la información que 
abía pedido. Entonces, epor qui! parece tan decepcionado? Porque en realidad esta in- 
formación, el mensaie, no le importa. S610 quiere unas cuantas palabras, da igual de lo 
ue hable, pero necesita que Gaear converse con 81. lncluso podria no contestar a su pre- 
nta, pero si Gaear iniciara una conversación, Carl seria el secuestrador más feliz de la 
rra. En la pregunta, podemos entrever un metamessage (metarnensaje), término que Tan- 
n define como (Tannen, 1992: 16) awhat is communicated about relationshipscltfitudes 
ard each other, the occasion and what we are sayingw. Este metamensaje parece ser 
harlemos un rato,. Pero hay un brusco cambio en la actitud de Carl entre su primera y 
segunda intervención. Primero, tras su sincera queia acerca del hum0 del tabaco, Carl 
ta de aparcar su resentimiento por la falta de cooperación de su cómplice y actúa como 
servicial guia turístic0 que describe las vistas. Entonces, lanza una pregunta personal. 
mo hemos visto, a esto le sigue una dece~ción y de repente, 10s comentarios irónicos 
Car1 estallan: ~Would it kill you to say something?. Y, por supuesto, la brillante frase: 
bat's a ... that's a fountain of conversation, man. That's a geyser!. A esto nos referiamos 
decir que 10s Coen tienen un sentido del humor un tanto especial. 
A partir de este molmentol crece el enfado de Carl y acaba lanzando varios afuck* 
king~ al impasible Gaear. Finalmente, amenaza con callarse, quizá pensando que 
así se vengará de Gaear cuando, seguramente, Gaear debe estar pensando que el si- 
lencio de Carl sería un regalo caido del cielo. Por supuesto, Carl necesita más palabras 
de lo normal para, por fin, hacer realidad su anunciado silencio. Finalmente, Carl ha 
aceptado la estructura de Gaear, el silencio, pero como no para de nombrarlo, impide 
. que aparezca. 
El silencio es una amenaza, pero también, y sobre todo, un tema de conversación 
como lo es <hablar*. En resumen, en este diálogo se habla acerca de dialogar o callar, 
o - 
- 
es decir, se trata de metacommunícation (metacomunicación), término utilizado por Bate- 
Z son para referirse a hablar de la comunicación: (Tannen, 1992: 86) aTalking about com- 
municafion-naming the frame*. Recordemos que Carl nombra la estructura que espera pero 
O nunca llega a aparecer schat~ (charlar). 
w Y p o r  qué da Carl tanta importancia ci la conversación? Es el momento de prestar 
5 atención a los esquemas de conocimiento (knowledge schemas). Estos hombres se en- 
z 
W 
cuentran en ~eligro. Tienen una difícil misión que llevar a cabo y ~odrían surgir proble 
O mas. Si sucede algo inesperado, un criminal necesita confiar en su cómplice. La forma más 
- 
U natural de adquirir este sentimiento de confianza es conversando. A Carl le gustaría que 
Z llegaran a conocerse. Obviamente, esto implicaría hablar, una actividad a la que Gaear 
UJ 
A 
- 
se niega. Sus respectivas preferencias por la conversación y el silencio delatan que sus es- 
V) quemas de conocimiento chocan. Conversación o silencio es la principal diferencia entre 
4. 
w sus estilos de conversación, así que el resultado de esto es que Carl no conoce a su cóm- 
. . 
c3 plice, no puede imaginar la clase de pensamientos que pueden pasar por la cabeza de 
V) 
Lu 
Gaear y, lo más importante, no sabe cuáles pueden ser sus reacciones. Nosotros las des- 
+ cubriremos en el análisis de la siguiente escena. z 
z 
- 
2 Escena 2 
u) 
LL Interior: Car-Night 
m 
- GAEAR Shut the fuck up or I'II throw you back into the trunk,'you know. 
w CARL Jeez, that's more than 1' ve heard you say al1 week. Ah, shit. Oh, the tags. All LU 
V) ríght, it's just the tags. I never put my tags on the car. All right, don't worry, 1'11 take 
V) 
O care of this. All right, just - just keep it still back there, lady, or else we're going to 
ci have toí.you know, to shoot you. Hey, I'II take care of this. Can I help you, officer? 
PQLIGNAN This is 6 new car then,*sir? 
CARL Oh, it certainly is,' off icer. Still got that smell. 
POLICEMAN YOU'F~ required io  display temporary tags either in the plate area or 
tu@ tos he insideof-the back wiiidow; 
44 CARL cert6inly. 
u know, to be in full 
pped my mind. So maybe the,best thing 
uld be to take care or that here, in Brainerd. 
I want to be in full compliance. I was 
N Put that back in your pocket, please and step out of the car, please, sir. 
care of it. You're a smooth smoothie, you know. 
s dicho en seis días. Mierda, las placas. 
o de esto. Oiga, señora, procure quedarse 
bezo. Hey, yo me ocupo:  qué deseci, 
oche es nuevo, señor? 
ón de llevar las placas provisionales en un 
: Tienes que poner las placas para estar 
ejor sea solucionarlo ahora, en Brainerd. 
sabe, quiero estar en regla. Intentaré solucionar- 
ie usted del coche, por favor. 
GAEAR Calla de una puta vez! 
CARL Joder, tío. 
GAEAR ilbas a ocuparte de esto? N o  eres más que un bocazas. 
CARL Ay, Dios. 
GAEAR Échalo o la cuneta. 
CARL Eh ... sí. 
O 
Q 
U En el preciso instante en que ven el coche de la los secuestradores pueden 
- 
z prever que se acerca la amenaza de un conflicto. Tendrán que valerse de alguna estrategia 
2 para escapar de esta peligrosa situación. Para librarse del policía pueden elegir dos estruc- 
O turas: &hablar con el policia. (la opción de Carl) o <matar al policía, (que sería la solución 
O de Gaear]. Estas dos opciones muestran el choque entre los esquemas de conocimiento de 
5 los personajes. En un principio, Carl asume el rol de líder. La frase «I'II take care of this, nos 
z dice que Carl está tratando de imponer su estructura. Pero Gaear, con la mirada, parece con- 
w testar <lo dudo., forzando a Carl a repetir lo que acaba de decir, sólo que la segunda vez 
O - pone el énfasis en el pronombre al*, dejando clara su determinación a la hora de imponer 
V 
z su estructura. Al hacer esto, establece una posición respecto a Gaear en la que Carl parece 
w 
A -
tener el control. Pero, al mismo tiempo, esta estructura pone a Carl en una posición de so- 
m metimiento con respecto al policía. Cuando se dirige a él, Carl se comporia muy educada- 
2 
w mente, diciendo acertainly, y dirigiéndose a él como sofficer, todo el tiempo. Claramente, 
. . 
m está tratando de evitar el conflicto a través de la conversación. Pero fracasa, sus palabras fa- 
m Ilan. El policía empieza a sospechar, y de repente oye los lamentos de Jean. Entonces, Gaear 
w 
t- decide que ha llegado la hora de actuar siguiendo su propio estilo: no hablando, sino ma- 
2 
z tando sin previo aviso. Ya no puede seguir aceptando la estructura impuesta por Carl y la 
- 
2 rompe, substituyéndola por la suya. Así, de la primera estructura <hablar con el policía,, pa- 
LU samos a otra que es la confrontación misma del conflicto y la violencia, matar al policía>. 
LL 
m Este movimiento de una esiructura a otra es lo que Jaworski y Tannen llaman reconstrucción 
aL 
w (reframing] e implica un reajuste de la posición (readiustmenf of the footing). Ahora Gaear 
v, aparece como líder y Carl, por una vez en toda la película, se queda sin habla (o casi, por- 
8 que en realidad no deia de expresar su sorpresa: awhoa, whoa, daddy,), pasmado, obe 
n d e  sin rechistar la orden de Gaear: ajust clear him off the road,. En esta reconstrucción p o  
demos observar cómo efectivamente las estructuras son dinámicas. 
Pero volvamos a la oración athat's more than I've heard you say al1 weeka. Ésta es 
la broma favoritáAde Carl, broma que se repite a lo largo de la película y enfatiza la im- 
46 portancia de los distintos estilos de conversación de los personajes. Estos distintos estilos 
ión parecen estar relacionados con el hecho de que también exhiben distúm 
tos estilos de violencia. La manera de hablar de Carl, nervioso, denota cierta inestabili- 
dad psicológica. Es la típica persona de la que se espera una reacción violenta. Además, 
antes de matar a alguien, muestra su estado de ira a través de sus palabras, que a d a n  
como advertencia. En el otro extremo, el silencio de Gaear le convierte en una figura ame 
nazante. No podemos adivinar sus intenciones simplemente porque no da ni una pista. 
No habla, pero la mayo! parte del tiempo su cara de póker también es inexpresivo. De 
que Gaear guarda un doble silencio: verbal y no verbal. 
Aunque resulte fácil olvidar su presencia, debemos recordar que hay otro persona- 
esta escena: Jean, la víctima silenciada. Como señala Jaworski, (1 998: l 121 según 
hay tres razones para silenciar a los demás: 
(1  ) To deprive the silenced person of the ability to name and define self and environ- 
ment (both treated by Lakoff as the quintessentially human property); 
(2) To deprive the silenced person of the ability to demonstrate he capacity to be ami 
see oneself as a rational being; 
(3) To punish for speaking, or to deter from speaking what must not be sord. 
Por supuesto, los secuestradores están de acuerdo en que Jean n'o debe decir o! p 
s criminales me han  secuestrado^. Así que esta mwijip ets sir 
s de Gaear le piden que se calle. Despuh, Cad lb a&- 
que si habla morirá. Además, al final de la escena Gaear repite la orden *sPiut he hdk 
upB. En estos eiemplos, los secuestradores utilizan el habla para obtener sibmio. Y su& 
es el silencio para Jean,? Es una condición para seguir viva y lo único que Be p 
teger de la violencia de Carl y Gaear. De hecho, es extraño que Gawr no Iki 
o hará más tarde), ya que sus lamentos han Ilw& a d k  
u? Who the fuck are you? 
money. Now where's my daughter? 
re's Jerry? I gave simple fucking instructions. 
E Where's my damned daughter? N o  Jean, no money. 
-- 
CARL Is this a fucking ioke here? 
(Carl shoots Wade) 
WADE Jeez. 
CARL Happy now, asshole? WhaR with you peoplee You fucking irnbeciles 
(Wade shoots Carl) 
CARL You fucking shot me Fuck. 
Versión doblada en castellano: 
Exterior. Noche 
CARL zTú quién coño eres? $Quién coño eres? 
WADE Traigo el dinero. $Dónde está mi hila:! 
CARL Me tenéis hasta los colones Suelta ese puto maletín. 
sesinato de Carl. Hasta este momento, 
estradores, el menos dispuesto a matar. Sin 
ne con Wade Gustafson, ocurre algo que 
Siguiendo el frame analytic approach de- 
que Wade es un hombre de negocios 
y manejar situaciones difíciles. Por ello, 
ta de que debería actuar de forma dis- 
conocimiento no contiene la información necesaria para desempe 
sde su estructura habitual .hacer negocios, a la de 
te, no se realiza y cuando se reúne con Carl todavía actúa como un duro 
a su manera. No puede aceptar verse subordina- 
ocial y moralmente inferior. 
tive frames beiween h e  interactanh clash, and here 
n of interactants goals, which lqds to conflict.. 
nta de que algo no funciona entre'los dos per- 
de en vez de Jerry. Su ira se refleja en la r e  
e fuck are you?~ La arrogancia de Wade al 
la furia de Carl. Además, cuando Wade empieza a imponer sus con- 
se queda atónito. Un hombre al que nunca 
en lugar de Jerry e intenta controlar la situación. Carl no entiende este 
, pues cree que están intentando hacerle caer en una trampa. Su es- 
iento le dice que el otro interlocutor debería actuar de forma distinta y 
s this a fucking ioke here?, 
rases que intercambian son lo que Brown y Levinson (Verdonk, 1995: 65) 
acts, puesto que todas son amenazantes. Ninguno de-ellos inten- 
uno habla el otro se siente acosado. 
ispara a Wade para demostrarle quién 
asshole? What's with you people? You fue 
de de su propia muerte por compbharse 
na yiolenta, podemos ~ercibir el humor de los Coen. Es diverti- 
Iérica de Carl, marcada por la repetición constante de la p- 
intervenciones para reafirmar su poder. 
escena es el (ileez~ de Wade tras el pri- 
esta expresión se convierte en una broma . 
de los nativos de Minnesota. Ellos usan 
I que *marca el contentamiento con el mundo y una 
96: 29), por lo que no parece encajar 
Escena 4 
Interior: Doy 
CARL You should see the other guy. Fucked happened to her? 
GAEAR Oh, she started shrieking, you know. 
CARLJesus. Well, I got the money. All of it. All eighty grand. There's forty for you, forty 
for me. That's it, then. You can have my truck. I'm taking the Sierra. 
GAEAR We split that. 
CARL How the fuck do you split a fucking car, you dummy? With a fucking chainsaw? 
GAEAR One of us pays the other for half. 
CARL Hold on. N o  fucking way. Did you fucking notice this? l got fucking shot. I got 
fucking shot in the face. I went and got the fucking money and I got shot fucking pic- 
king it up. I been out for thirty-six fucking hours. I've sweated for that fucking car. That 
fucker's mine. You ... fucking asshole. You know, I've been listening to your fucking bulls- 
hit al1 week. Are we square? Are we square? Yeah, you fucking mute. And if you see 
your friend Shep Proudfoot, tell him I'm going to nail his fucking ass. 
Versión doblada en castellano: 
Interior: Día 
CARL Tendrías que ver al otro tío. (Mirando a Jean) sQué coño le ha apasaoa? 
GAEAR Se puso a gritar. 
CARLJoder. Ya tengo la pasta. Toda. Ochenta de los grandes. Cuarenta para ti, cua- 
renta para mí. Ya está, Llévate mi camioneta. Yo me quedo el sierra. 
GAEAR Hay que repartirlo. 
CARL $Cómo coño quieres repartir un coche, capullo? $con una moto sierra? 
GAEAR No, tú me pagas la mitad. 
CARL  qué dices? jY una puta mierda! $no has visto esto? Me han xpegao* un tiro, 
un puto tiro en la cara. Yo fui a por el puto dinero y me pegaron un puto tiro y no he 
apegao* ojo en treinta y seis putas horas. Y ahora me llevo el puto coche porque es 
mío, gilipollas. Llevo escuchando tus putas gilipolleces más de una semana. Estamos 
en paz. $Me has comprendido? ¡Mudo de mierda! Si ves a tu amigo Shep pie lige 
ro dile que me lo voy a cargar. 
El comienzo de esta escena es sorprendente y cómico. El siniestro Gaear está mi- 
rando embobado un culebrón. Si tenemos en cuenta que ha matado a Jean para oírlo en 
silencio, podemos presumir que lo sigue con asiduidad, lo cual contrasta con su carácter 
violento. De hecho, está más interesado en el programa que en la herida de Carl, por la 
que ni siquiera pregunta. Está escuchando la televisión con más atención de lo que ha es- 
cuchado a Carl en toda la semana. Esto dice mucho de la falta de interés y respeto por 
los demás que demuestra Gaear. 
que sigue a esta extraña apertura es todavía más inverosímil. Carl 
a de esconder 920.000 dólares que no piensa compartir con su cómplice. Lo único 
ue tiene que hacer es darle a Gaear su parte y el coche nuevo y desaparecer. Pero en 
z de eso, empieza una discusión estúpida sobre quién se queda el Sierra. 
Grimsrud, como de costumbre, resume en pocas palabras lo que quiere: aWe split 
a t~,  cone of us pays the other for half~. Pero Carl da un discurso acerca de las razones 
. . 
por las que es él quien merece el coche: d've sweated for that fucking car. That fucker's 
es el coche lo que importa. Lo cier- 
econocimiento de que ha hecho el 
eior trabaio. El coche es un símbolo de poder y Carl quiere ese poder. Eso es lo que ha 
Mick Short, en su artículo Understanding Conversational Undercurrents in ~The 
bony Tower~ byJohn Fowles, (Verdonk, 1995: 48) afirma que: 
relationship beíween people. 
ve the longest turns and to ini- 
hecho, siempre ha intentado asu- 
zando los silencios de Gaear. Y 
e la necesidad de deiar claro quién es 
to your fucking bullshit al1 week*, aYou 
rl es el silencio, lo único que'ha' recibido de Gaear en todos 
dia el silencio y ahora quiere quedar- 
e, a su afucking silence~. 
ión acumulada entre ellos, deri- 
az de soportar la indiferencia por más 
us emociones se ve reflejada en la re 
a diecisiete veces en los escasos dos 
abandona la casa, muere a 
rso de Carl y defiende su dere 
son las meiores formas de actuar y 
correcto. Así, al final, el siniestro si- 
lencio de Gaear y su cara de póker parecen controlar el iuego demostrando que sus v e  
ladas intenciones eran mucho más oscuras de lo que pensábamos. 
Como conclusión podemos decir que el silencio y la violencia juegan un papel de 
cisivo para el desarrollo de la historia. Los silencios determinan la personalidad de los per- 
sonales y su capacidad para la violencia. 
Al final, la ganadora de este iuego es Marge, la única capaz de interpretar tanto 
las pdabras como los silencios que guardan los demás personaies. Sin embargo. es una 
victoiia amarga puesio que no consigue detener la violencia que se desencadena a su al- 
rededor y tanto ella como el espectador sienten que han perdido más de lo que han ga- 
nado y que el m& no es un lugar seguro, ni siquiera Minnesotu, un lugar donde, según 
los hermanos Caen *nunca pasa nada*. 
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